IMAGEM E REPRESENTACAO

A natureza da fotografia na fotografia
da natureza: o selvagem, a desmesvra e

a beleza do mundo

RESUMO

O artigo discute a relagdio hibrida da fotografia
com a natureza, a partir da ideia de que essa relacdo
articula memoria e matéria, pela construcdo imaginaria
de paisagens e lembrancas. A fotografia privilegia a
representacdo do artificial em detrimento do natural.
Mas ¢é a representacdo da grandeza da paisagem e da
precariedade do humano diante dela que revela a propria
natureza da fotografia, a0 pensar em si e sobre todas as
coisas.
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The nature of photography in nature photography:
wildness, incivility and the beauty of the world

ABSTRACT

The discusses the hybrid
between nature and photography, from the idea that
this relationship hinges memory and matter by the
construction of imaginary landscapes and memories.
The photography focus on representation of the
artificial over the natural. But is the representation of
the grandeur of the landscape and the precariousness
of the human before it that reveals the very nature of
photography, thinking about itself and about reality.
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“Esta é uma Arte que conserta a Natureza:
muda-a, mas, a Arte em si é a Natureza”.
(Shakespeare, Contos de Inverno).

Atento a progressiva degradacio do pensamento
arcaico, quase desesperado com os perigos associados
ao esgotamento do sagrado no mundo contemporaneo,
Pier Paolo Pasolini filmou Medéia, em 1969. Logo no
inicio da narrativa o minotauro fala ao filho de 13 anos:

Naio ha nada de natural na natureza, meu pe-
queno. Guarde isso na sua mente. Quando a
natureza te parecer natural, tudo terd acaba-
do. E comecara alguma outra coisa. Adeus
céu, adeus mar |...] Que belo céul Tio perto!
Feliz! Diga, ndo te parece mesmo pouco na-
tural qualquer pedacinho dele? Nao te pare-
ce que pertence a um Deus? Assim como o
mar, neste dia em que fazes 13 anos ¢ estas
pescando com os pés nas dguas mornas?
Olha atrds de teu ombro. O que vés? Talvez
alguma coisa natural? Ndo, ¢ uma miragem
que percebes atras de ti, com as nuvens que
se espelham na dgua parada, pesada, das trés
da tarde. Olha l4 longe, aquela linha escura
sobre o mar, brilhante como o azeite, aque-
las sombras de 4rvores e aqueles canaviais.
Em cada ponto onde que teus olhos pou-
sarem, estara escondido um Deus. E se por
acaso ele ndo estiver, é porque deixou 1a os
sinais de sua presenca sagrada.’
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Também ¢ possivel encontrar no territério da
fotografia aquilo que realca o minotauro de Pasolini.
Matéria e imaginacao, selvageria e ordem paradisfaca, a
natureza ¢ muito mais do que um mero tema, ¢ muito
mais uma categoria do pensamento fotografico. E como
categoria, evocar a natureza tanto ¢ capaz de nos fazer
entender o mundo quanto entender a prépria fotografia.
Pois longe de ser natural, a natureza é o espacgo
privilegiado de construcio do imaginario fotografico,
como intufa perfeitamente Man Ray, ao dizer que nio
fotografa a natureza, mas sua fantasia: “E maravilhoso

explorar os aspectos que sua retina nio pode registrar’ 2.
g

Tudo é sagrado

Ha, na visdo de Man Ray, a ideia de que a natureza
que a fotografia tenta mostrar, retratar, dar sentido, nao
¢ um conjunto neutro, formado por plantas, pedras,
rios e animais, posto diante dos olhos e das lentes
dos fotoégrafos - mas uma dimensido categorica desde
sempre contaminada pelo imaginario. Mesmo quando
expressamos que s6 desejamos — nada além disso -
registrar o que vemos com a fotografia, nio conseguimos
cegar o nosso olhar, que vé além do que pensamos e
suplanta o que pensamos ver. Essa ideia aflora a cada vez
que consideramos a diversidade de olhares que pairam
sobre a imagem fotografica.

Por outro lado, o que a fotografia é capaz de captar
esta intrinsecamente ligado a sua propria natureza,
seus principios, sua esséncia - ou seja, a0 conjunto de
elementos que a fazem ser o que ela é em seu aspecto
material, em sua materialidade corpérea, mas também
na sua dimensao metafisica - no que ela revela, as vezes
niao por mostrar, mas por escamotear. A fotografia
materializa sua natureza ao se colocar em operagio.
E o pensamento se revelando enquanto pensante, na
perspectiva de Plotino, que ensina que “pensar a si
mesmo ¢ pensar todas as coisas” °, como se a propria
natureza falasse:

Eu contemplo — diz a Natureza — ¢ o que
produzo ¢ obra de minha contemplacio
silenciosa; ndo é descrevendo figuras, mas
sim contemplando que deixo cair de meu
amago as linhas das formas que desenham
os corpos. Todas as coisas nasceram de uma
contemplacio.*

E incontestavel que a fotografia herda da pintura
a postura contemplativa. A busca de momentos e
paisagens presentes na natureza, constituindo-se um
dos fatores que mais motivaram os primeiros fotégrafos
a perseguirem a fixacdo mecdnica da imagem. Como
sabemos, foi no verao de 1833, durante sua lua-de-
mel, que Talbot, desapontado com o resultado de seus
desenhos da paisagem das montanhas em Bellagio,
passou a procurar solu¢bes de registro na quimica.
“Como seria maravilhoso — sonhava ele — se essas
imagens da natureza pudessem permanecer para sempre
impressas em papel”™ — incrementando a investigacio
dos efeitos da luz do sol sobre o nitrato de prata e
outros compostos. Ora, quatro anos apos patentear
sua principal descoberta (o calotype, em 1840), publica o
primeiro livro ilustrado com fotografias e que recebe o
titulo nada fortuito de The Pencil of Nature.

A expansio do uso do calotype permitiu a muitos
artistas apreender aspectos da paisagem — e assim
desenvolver um pensamento fotografico especifico
sobre a natureza, na medida em que extrapolavam as
condicdes da pintura e do desenho. Nesse contexto, uma
das mais impressionantes coleces de imagens do século
XIX ¢ a produzida por David Octavius Hill e Robert
Adamson entre 1843 ¢ 1847, atualmente preservadas
na Glasgow University Library. Leafless nature oak trees
(Figura 1), de David Octavius Hill, faz parte da cole¢ao.

Figura 1 — Leafless nature oak trees.
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HEssa é uma das muitas imagens produzidas a partir
da abrangéncia (ou limitagdo) da propria natureza
fotografica da época. Essa imagem pensa duplamente:
pelo que expoe do mundo e pela contingéncia material
a que esta circunscrita, na medida em que ja incorpora
a dimensao imaterial que estabelece uma ideia ambigua
da natureza, oscilando entre o arcaico e o moderno. A
natureza aprisionada no retangulo da fotografia, rebelde
e controlada, presente e ausente a um s6 tempo.

A fotografia é como a
imagem da contencio,
impondo a estética do
enquadramento e, ao
mesmo tempo, a insinvagéio
de um resto que escapa, que
vai além, abrindo as portas
do imagindrio.

Ansel Adams vai ao Yosemite...

Em 1935, Ansel Adams, aos 33 anos, escreve uma
carta apaixonada e exigente para Dorothea Lange

Querida Dorothea,

A fotografia, quando diz a verdade, ¢ mag-
nifica. Mas ela pode ser deturpada, defor-
mada, reduzida ¢ comprometida mais do
que qualquer outra arte. Porque o que fica
diante das lentes sempre passa a ilusio da
realidade; mas o que ¢ selecionado e captu-
rado pelas lentes pode ser tao falso quanto
qualquer mentira totalitaria [...| As conota-
¢bes de boa parte da fotografia documental
¢ — para mim — excessivamente rigida. [...]
Eu me sinto como se quisessem me ensinar
que certas coisas tém um sentido. [...] Eu
me sinto manipulado ¢ conduzido a uma
férmula de pensamento e comportamento
politico-social. Eu sinto as implicacoes da
ideia de que uma fotografia sem fungio po-
litico-social ndo teria valor para a populagao.
Eu sinto o muito 6bvio desprezo dos ele-

mentos de beleza [...] E eu acho importante
trazer para as pessoas as provas da beleza
do mundo, da natureza e do homem, tanto
como oferecer-lhes um documento de fei-
ura, miséria e desespero. [...] Vocé foi uma
das poucas que colocou emoc¢io humana
suficiente em seu trabalho para tornar esse
tipo de imagem suportavel para mim. Eu
quero e tento pensar sobre vocé como uma
artista — o que vocé ¢; isso é uma forma de
ver o mundo muito mais importante do que
qualquer mera extensao de um movimento
sociologico.

Amor, Ansel.

A carta de Adams estd contaminada pelos multiplos
interesses que marcaram a sua vida como artista,
educadot, musico, esctitor e ecologista avant la letire’. Ha
nela, a0 mesmo tempo, desconfianca com a fotografia
de documentagdo social — cujas caracteristicas lhe
pareceriam passiveis demais de serem manipuladas — e
essa profissao de fé num outro tipo de fotografia: “Eu
penso ser tao importante levar ao povo a prova da beleza
do mundo da natureza e do homem quanto oferecer-
lhe o documento da feiura e do desespero” ® A carta
estabelece um cutioso elo entre uma das mais famosas
Dorothea
Lange, e aquele que veio a ser considerado um dos
mais instigantes fotografos da paisagem americana. A

fotégrafas documentaristas do mundo,

carta premonitéria, apontando para a possibilidade de
desvios ideoldgicos da fotografia documental, foi escrita
um ano antes de Lange produzir, para a Farm Security
Administration, a antoldgica e polémica sequéncia da qual
isolaria a fotografia denominada posteriormente Migrant
Mother. O que fez Lange para produzir essa imagem
genial? Como ela contou muitos anos depois, aproxima-
se da mulher que acalenta e protege os filhos, a ponto de
retirar toda a natureza do quadro:

Eu vi e me aproximei da faminta e desespe-
rada mie, como se atrai{da por um ima. Eu
n2o lembro como expliquei a minha presen-
¢a ou minha camera para ela, mas lembro
que ela ndo perguntou nada. Eu fiz cinco fo-
tografias, trabalhando cada vez mais perto,
avancando na mesma dire¢do. Eu ndo pet-
guntei nem o nome dela nem a sua historia.
Ela me disse sua idade, que tinha 32. Ela me
disse que estavam sobrevivendo comendo
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vegetais congelados dos campos préximos,
e passaros que as criancas cacavam. ’

Na imagem selecionada por Lange, nada dos campos
e das plantacdes congeladas, nada dos passaros que as
criangas famintas cacavam para comer, apenas o drama
humano resumido nos corpos da mie e das criancas
marcadas pela depressdo, contido na intensa troca de
olhares entre a mulher e a fotégrata. Um ano antes,
Adams parecia contestar esse recorte para propor em
outra dimensio, aquela que se definia pelo ponto de vista
aparentemente oposto, da paisagem e da representacio
da beleza.

E conhecido o vinculo de Ansel Adams com os
parques naturais americanos, notadamente o Yosemite'’,
que visitava com freqliéncia para criar e ou para isolar-
se nos momentos mais duros, desde 1916 — quando,
aos catorze anos, o fotografou pela primeira vez com
uma Kodak Number 1 Box Brownie. Muitas analises da
obra de Adams, alias, estabelecem uma relacdo genética
entre a formacio do olhar do fotégrafo e o éxtase
visual provocado pelo Yosemite. O resultado desse
destino cruzado sdo paisagens e naturezas mortas que
continuam a despertar reconhecimento universal de uma
obra singular, constituida por imagens em preto e branco
que exploram o poder grandioso da natureza. Hsse
reconhecimento é marcado, inclusive, por um persistente
sucesso comercial que faz com que as imagens de Adams
continuem sendo vendidas em livros, cartGes postais,
selos, posteres e calendarios. Curioso: Adams nunca
aceitou considerar suas imagens comerciais como parte
de sua obra artistica: Entre 1930 e o final dos anos 1970,
assim como seus contemporaneos Edward Weston e
Paul Strand, Adams trabalhou produzindo imagens para
catalogos de lojas femininas, publicidade e Coloramas
gigantes para a Eastman Kodak Company.

Admirador do trabalho de pioneiros da fotografia
de natureza do século XIX, como Timothy O’Sullivan
e Catleton Watkins, Adams sempre louvou a capacidade
que eles tiveram de levar e trabalhar com placas de
vidro em circunstancias totalmente adversas, no calor
extremo e na poeira, transportando cameras pesadas
no lombo de mulas, para produzir fotografias que
revelaram a desmesura da paisagem americana. Portanto,
as fotografias da natureza de Adams nio valem pela
originalidade do tema ja registrado por outros, mas,
sobretudo, pelo adensamento de uma perspectiva que
perdia o carater geografico, documental, para atingir
dimensbes semanticas proprias, a partir da importacao

e a subversao da tradicao pictérica. Adams assumia que

perseguia a beleza - num sentido muito particular, como

diria em outra carta 2 amiga Dorothea Lange, em 1953
Nio tenho medo do termo “beleza”. Com
esse termo ndo me refiro ao bonito. Mas a
intensidade e a claridade. Eu nao consigo
ver de que maneira a omissao da beleza po-
deria dar qualquer resultado.

O dialogo entre Adams e Lange sintetiza a articulagdo
intensa que a fotografia promove entre a ideia de natureza
e a de paisagem. O jogo que a pintura e posteriormente
a fotografia estabeleceram ¢é de construir as diversas
representagoes da natureza através do artificio da
paisagem, como explica Anne Cauquelin'?:

De um lado, a paisagem “interdita” a natu-
reza; de outro, um comentario infinito for¢a
essa interdicdo a se apresentar como essén-
cia natural da paisagem [...]| Desse modo, os
criadores se esforcam para mostrar/ocultar
a mesma medida que os simples amadores
equilibram pelo instinto, desconhecendo
o que ndo querem saber. [Os criadores]
procedem a apagamentos ¢ marcagoes, ¢,
produzindo vastos conjuntos ou modestos
pormenores, esforcam-se para fazer ver
o que ndo se pode ver, fazer sentir o que
nao se pode tocar, para sugerir o invisivel: a
estrutura oculta que preside a existéncia da
paisagem.

0 assombro diante do inculto

A propria ideia de paisagem é uma construgio
cultural. Foi estabelecida, sobretudo, a partir das praticas
pictéricas holandesas do século XVII e desenvolvida
posteriormente no contexto da pintura inglesa no século
XVIII. Mesmo distantes no tempo € no espago, esses
momentos vincularam a ideia de paisagem as vistas onde
a natureza se reporta as mudangas provocadas pelos
humanos no ambiente natural. De forma ampla, inclui,
de um lado, mares, campos, rios; de outro, conecta o
ambiente intocado a jardins, prédios e canais.

Em grande medida, portanto, a natureza estd
vinculada 2 ideia de “mundo material”’, no senso comum
de mundo-em-que-vive-o-ser-humano e que existe
independentemente das atividades humanas. Quando se
imagina que a natureza pode sintetizar um conjunto de
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elementos materiais (mares, montanhas, arvores, animais,
etc.) impOem-se a grandeza do que se chama “cenario
natural”. Ocorre que a natureza também extrapola essa
sintese geomorfoldgica, material, na medida em que se
refere também ao universo inteiro e seus fendmenos,
assim como aquilo que compde a substincia do ser, a
esséncia.

Foi essa tensdo que permitiu a pintura ocidental
cunhar o termo natureza morta, quando certas composicdes
representam coisas ou seres inanimados (animais
mortos, frutos em cestas, flores num vaso). Eis, entdo,
a morte, o desaparecimento integrado a representacao
da natureza, e nio somente a natureza material, mas o
que se convencionou chamar, muito depois, de natureza
humana, na qual a finitude assume um lugar privilegiado
para dar conta do mistério da existéncia. Ora, a filosofia
da natureza, tdo antiga quanto a filosofia em geral,
nasce da “busca de um principio fundamental capaz de
explicar a existéncia de todas as coisas” '%. A ideia de
physis como totalidade e substincia do mundo material
tem um viés metafisico, na medida em que a totalidade
transcende a possibilidade de experimentacio!®. Assim,
a physis opera conceitualmente no dominio da uma
ordem imanente, como se apreende em Séneca, num
contexto que privilegia “a tradicido mitica grega de
unidade entre espirito e natureza, e, a0 mesmo tempo,
[o inicio de certo] estranhamento entre o ser humano
pensante e o ser natural ou a totalidade dos demais seres
da natureza, ou seja, a natureza em sua totalidade” '°. Se
a concepc¢io imanente se dilui na modernidade (como se
inquietava Pasolini) é por dar lugar ao atomismo, ou seja,
“a vontade de atomizar a natureza inteira” .

A posicao imanentista também foi prejudicada pela
ambiguidade medieval, que pressupunha esse lugar
criado por Deus, mas apartado dele; as duas naturezas
opostas de Agostinho: a natura naturans, que é Deus e
a poténcia de criacdo, e a natura naturata, o territério da
obra criada. Trata-se da ideia do Livro da Natureza, escrito
pelo dedo de Deus (seriptus digitus Dei). Nesse patamar,
estamos a um passo da matematiza¢cdo do mundo e da
concepcdo mecanicista da natureza do século XVII (a
Grande Mdguina, o Grande Reldgio) na qual esta em jogo
a concepg¢do da natureza como movimento continuo,
ou determinacio. Como técnica e como ideologia, a
fotografia nascente se encaixa perfeitamente nessa
tradi¢io, mantida até hoje, de maquina de visao, de lente-
olho, de imagem-verdade. A posi¢do da fotografia sera
ainda reforcada com o retorno ao modelo imanentista
de Schelling, que abandona a ideia de natureza enquanto

objeto e a separacao cartesiana entre res exzensa (natureza)
e res cogitan (Sujeito).

A fotografia ja surge como
expresséio de que a natureza
é o sujeito, produzindo sua
propria representagdo.

Por isso, a fotografia participa, desde o século XIX,
das diversas representacOes da natureza e, de alguma
forma, reitera a tradi¢do instituida pela pintura, na
medida em que preserva muito dos seus padroes de
operagao.

A fotografia de paisagem herdou em gran-
de medida as convengées de composicio da
pintura de paisagem. Em geral, fotografias
de paisagem sao retangulos laterais — e ndo ¢
apenas acidente que o “formato paisagem”
¢ usado para descrever fotografias onde a
largura é maior do que a altura. Do ponto de
vista da composicio, a “regra de ouro” das
proporcoes um terco/dois tercos frequen-
temente ¢ obedecido, assim como as regras
da perspectiva.”

Herdeira dessa tradi¢ao, uma multidao de fotoégrafos,
a partir do instante em que teve nas maos as ferramentas
fotograficas, decidiu voltar-se para essas regides que
pareciam intocadas pela agdo humana — ou, pelo menos,
livres dessa dimensdao que passamos a considerar como
cultural. Nesse processo de aproxima¢ao do olhar e
das regides incultas, a fotografia vem constantemente
colaborando com a institui¢ao de dimensoes arquetipicas,
simbolicas e miticas da propria natureza, ou seja, as
dimensoes cultas do natural:

Os fotégrafos do século XIX eram artistas
que foram liberados da tarefa de reproduzir
as maravilhas da natureza — suas cameras
passaram a fazé-lo para eles. Eles puderam
concentrar seus esfor¢os criativos para ex-
plorar cenas apavorantes em composicoes
surpreendentes que, quando capturadas na
pelicula, produziam obras de arte dramati-

cas.!®
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Ansel Adams, na primeira metade do século XX,
permitiu uma nova compreensio da natureza ao
fotografar. Por exemplo, o Zabriskie Point, no Vale
da Morte californiano, quando a natureza passou a
estabelecer uma relacdo alegérica com a paisagem
na dimensdo grandiosa e patridtica que passaria
posteriormente a ser adotada pelo filmes do género
western. O natural seria a desmesura, a auséncia (ou
a pequenez) do homem, o lugar do indomavel. Mas
Adams estava longe de ser um pioneiro. F possivel
discutir a diferenca do seu trabalho do ponto de vista
da maestria com a qual registrou a paisagem americana,
mas nunca enquanto o primogénito dessa longa tradicdo
de representar a grandeza da paisagem e a precariedade
do humano diante dela. Edward S. Curtis registrou, no
final do século XIX, um indio pescador da tribo Hupa
(Figura 2).

Figura 2 — Indio pescador de Edward S. Curtis.

A imagem desse indio do noroeste da Califérnia,
registrado pelo etnégrafo amador Curtis, contemplando
a terra justamente NO Momento em que Seu PoOvo
comegava a ser apartado dela, diz muita coisa da natureza
e da fotografia. Da nocido de pano de fundo, com o céu
nublado, as montanhas e o rio servindo de cendrio para a
exibi¢do da soliddo do indio, a questdo da pose — que nao
deixa de ser a forma artificial de ser natural -, passando
pelo que ndo estd registrado materialmente: o fim de

uma era, de um espago, de uma cultura e mesmo de uma
ideia da natureza, violentamente substituida por outras
ideias. E dentro dessas novas ideias da natureza, o indio
se torna figuragao.

A natureza da fotografia

Ha muitos exemplos da presenca da fotografia na
constituicdo das varias dimensOes da natureza (e, na
mesma medida, a presenca da natureza na defini¢do
do que ¢ a fotografia). Em 1955, o fotégrafo de moda
Richard Avedon, criou uma das imagens mais célebres
ja produzidas para o mundo fashion, ao fotografar, para a
Maison Dior, a modelo Dovima, com um longo e belo
vestido preto e branco a frente de um grupo de enormes
elefantes — exacerbando o contraste entre a dimensao
selvagem e a civilizacao.

Assim como na fotografia de Avedon,

a relacéo da fotografia
com a natureza é hibrida ao
articular memoria e matéria
na constru¢io imagindria de

paisagens e lembranqas.

E facil constatar como a fotografia tentou privilegiar
o artificial, em detrimento do natural. Estatisticamente,
¢ muito mais expressiva a quantidade de imagens que
representam as cidades, os equipamentos - o trabalho,
as dores e os prazeres dos humanos — do que aquilo
que possa ser circunscrito na dimensido “natural” da
natureza. Nao faltam tentativas de explicagdo para essa
preferéncia: a fotografia nasce no quadro da revolugdo
industrial, ¢ um dispositivo de representacdo entre
tantos outros dispositivos, e manteria sua coeréncia
ao representar os seus proprios dominios — ou seja, o
proprio mundo artificial de onde surgiu.

No entanto, o privilégio do artificial na representacao
fotografica nao passa de ilusdo, uma miragem, como diz
o minotauro de Pasolini. Mero efeito de uma leitura
muito parcial da produgido fotografica, como demonstra
a classica fotografia de Ilse Bing, de 1931, chamada Auto-
retrato com espelhos e na qual vemos a propria fotografa e sua
camera, de frente e de perfil, representando-se através de
um jogo de espelhos e de olhares cruzados. Fugindo de
todo natural, a fotégrafa induz o olhar do espectador a
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seguir um determinado caminho no qual s6 tém sentido
os elementos do préprio dispositivo fotografico. Tudo
parece artificio nessa imagem de llse Bing, tudo tende
ao apagamento da natureza: espag¢o construido e
techado, maquina, espelhos, objetos sobre uma mesa.
E, no entanto, a natureza se impoe na representaciao do
artificial, resistindo nos seus restos: partes de um corpo
de mulher e vagos destinos de olhares, evocando o que
corpo e olhar conseguiram manter de natural no mundo
do artificio.

Nesta perspectiva, assumimos o vinculo constitutivo
da fotografia com a natureza, na medida em que a

Fi 3 — Mulh lado d fal
reprodutibilidade técnica das imagens nasce pela gura €res fiuas posam ao fado de um falso

necessidade de apreensio da natureza e de suas
artimanhas: Como voam os passaros? Como galopam

caracol gigante.

. Essa imagem de autor desconhecido mostra como
os cavalos? Cientistas e amadores do século XIX &

fizeram avancar a fotografia apenas para responder a
questdes dessa ordem. Colaborando, inclusive, como
Eadweard Muybridge, com o surgimento do cinema
ao reproduzir imagens em sequéncia para estudar os
movimentos dos animais. E parece cutioso observar

estamos constituindo, nessa perspectiva, acervos
gigantescos, e de varias ordens, capazes de servir a
reinterpretacao do conflito entre maquina e natureza, entre
o domador e as feras. A primeira camera cinematografica
construida pelos irmiaos Lumicre recebeu a curiosa

d inacio de Domitor (domad 1 d
que quando pretendeu estudar o humano, Muybridge enominagio de Domitor (domador, aquele capaz de

retratou homens e mulheres despidos, em atitudes
desprovidas de todo pathes, andando ou saltando
como bichos aprisionados nos limites da jaula do

sujeitar, domesticar, amansar, subjugar). A fotografia e,
depois dela, o cinema, acabaram participando do projeto
moderno de organizar o natural, retirando do selvagem

il deri dido, calculado, hi izad
dispositivo fotografico. As séries de Muybridge evocam aqutio que poderia Set medido, caewlado, erarquizado,

. o assim como os botanicos e os enciclopedistas ja vinham
essa impossibilidade cruel de manter a natureza

. N i fazendo com desenhos e aquarelas. A imagem técnica
viva na representacdo, de poder apenas evoca-la e de

. L reinventou a natureza.
circunscrever o homem na condicio do afastamento

.. Todo esse jogo complexo remete a uma simbologia
definitivo do natural. Resta a queda, o mergulho no da liberdade, na qual a fotografia pensa o natural

artificio, a vitéria da maquina. Resta ainda a propria . I . . .
’ d pProp enquanto impossibilidade. Ou seja, a natureza é também

ideia de captura.

. . um artificio do humano. A cada passo, a cada imagem, ao
Mesmo a fotografia erdtica nascente nao se furtava

N i aliar concretude e transcendéncia, a fotografia reafirma
em estabelecer a relacio ambigua entre o humano e

.. 0 seu cariter técnico-expressivo e abre espaco para a
o natural. Como no caso da figura 3, um anénimo de p p p

1905, em que duas mulheres nuas posam a0 lado de um participagdo dos artefatos como motores do imaginario.
b

falso caracol gigante no quadro de um igualmente falso
cenario de lago.

A fotografia, acessoriamente, induz a uma reflexdo
sobre o papel das diversas estruturas de media¢io para o
estabelecimento da dimensao simbélica. De acordo com
Stephen Shore, em The nature of Photographs,

Fotégrafos baselam suas fotografias em
modelos mentais. Esses modelos podem ser
muito rigidos, como quando, por exemplo,
um fotografo sé reconhece o por-do-sol
como digno de ser fotografado. O outro
extremo seria 0 modelo flexivel. Em geral,
o modelo ¢ inconsciente, mas o fotdgrafo
pode controla-lo, tornando-se consciente
dele.”
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Também, Roland Barthes estabeleceu os principios
de uma possivel relacio da fotografia com a natureza
através da andlise da producio do fotégrafo Daniel
Boudinet, que retratou os campos que se espalham
nos arredores das cidades francesas. Num artigo pouco
conhecido, intitulado singelamente Sobre algumas fotografias
de Daniel Boudinet, Barthes comega afirmando que “a foto
¢ como a palavra: uma forma que quer imediatamente
dizer alguma coisa. Nada a fazer: eu sou obrigado a ir ao
sentido, pelo menos a um sentido” .

O que defende Barthes nesse texto? Que a fotografia
de Boudinet busca reproduzir um significante a0 mesmo
tempo afastado do “artistico” e do “natural”, capaz de
escapar do “estetismo” e do “naturalismo”, que seriam
dimensdes melhor associadas a pintura e a literatura.
Barthes conta como, quando ainda matinha as fotos
de Boudinet numa pasta, preparando-se para escrever
o texto de apresenta¢do, varias pessoas que por acaso
olhavam as imagens, diziam: “Como ¢ belo!”. O que o
levou a imaginar um caminho de interpretagio:

A histéria contada por essas doze imagens
comegca por uma fascina¢ao [ravissement no
original®] (ja que eu exclamo); mas o que
me toma ndo ¢ um espeticulo, uma cena,
uma vista, ¢ uma matéria de folhagem. Um
tecido delicado: a substincia ao mesmo
tempo cerrada e leve, desordenada e centra-
lizada: essas floracOes verticais sem ar, sem
céu, inexplicavelmente me fazem respirar;
elas me elevam a “alma” (como terfamos
dito cem anos atras, mas a alma é sempre
0 corpo) e portanto eu quero também me
afundar no obscuro da terra: ou seja, uma
moiré de intensidades.

Ao olhar para as fotos de Daniel Boudinet, Barthes
observou o engajamento de diversas culturas: a cultura
da terra, da geografia, da histéria, da ruralidade - um
“lugar fechado, coerente, inteligivel”, a ideia de que
a representacado pode constituir “quadros pacificos”,
repousantes e de maneira que muitas vezes esse tipo de
imagem muito mais do que afirma, “produz” a paz.

Ha uma evidéncia perseguida por Barthes (1995)
nas imagens de Daniel Boudinet que se refere ao rural,
classificado como “espa¢o onde o produto humano e o
produto natural se indiferenciam, formam uma mesma

substancia”, ou a natureza enquanto “massa vegetal” na
qual o homem se insere como camponés (“o trabalho
conquista seu valor mitico”). Barthes chega dessa forma
ao essencial: “Uma fotografia s6 vale se desejamos
(mesmo na recusa) o que ela representa”. Esse desejo
de uma substancia unificada, imanente (a cultura
harmonizada com a natureza, o repouso harmonizado
com o trabalho) ¢ o que se vé igualmente numa imagem
an6nima muito mais antiga, do século XIX (Figura 4).

Figura 4 — As filhas de Calvin Jenning desfrutando de
uma tarde de verao.

A fotografia faz parte do Jemnings Heritage Project
Aprchives. Mostra duas filhas do didcono Calvin Jenning
desfrutando de uma tarde de verdo do ano de 1880.
Defensores da ideia de educacio em casa, a familia
Jenning era também adepta da disciplina da vida do
campo. Entio, a fotografia que circula na cidade, nos
meios burgueses, ¢ um signo explicito desse paraiso
distante, de uma ideia remota da natureza em harmonia
com o nosso desejo de completude, certa nogao de
higiene.

0 imagindrio natural

Quais seriam entdo as questoes fundamentais da
constituicdo de um imaginario do “natural” e de sua
dependéncia com as representagdes técnicas?

Como pano de fundo, o principio da contradi¢ao (ou
da complementaridade) que hd na invencao tecnologica
da natureza representada, hd na dialética que impera
na representacao fotografica da natureza: A do objeto
técnico que cisma em estabelecer um vinculo com a
pureza mitica do selvagem - ou, pelo menos, com o
espaco Intermediario do rural. Nessa busca pelo elo
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perdido, a representagdo fotografica pensa tanto na
perspectiva da religacdo quanto na da definicao de seu
proprio regime.

O olho artificial remete ao olho natural e s6 se justifica
a partir dessa remissao. De modo que hd uma deriva do
imaginario que se sedimenta em niveis sucessivos de
apreensao.

A relaciio da fotografia

com a natureza evoca um
essencialismo e solicita

a compreenséo de uma
dindmica na qual a construciio
do registro imagético dialoga
e contribui para a propria
institvicio do que se entende
natureza.

E essa compreensao, sempre provisoria, se rebate
sobre a natureza da fotografia, que deixa de ser registro
para tornatr-se usina de sentidos.

Nio se trata de uma condigdo do passado da
imagem técnica, mas uma dimensio que continua, como
no trabalho do tcheco Josef Sudek, que fotografou
naturezas mortas no seu estudio e, através de sua janela,
seu jardim e arvores. Suas fotos tém uma beleza suave,
intimista, como se procurassem revelar uma beleza quase
inacessivel. Em Sudek, a luz é sempre “natural” —luz do
sol, revelada pelo efeito da temperatura dessa luz sobre o
vidro e sobre a paisagem (a neblina, o degelo). Foi dessa
experiéncia que Sudek criou o conceito de “available
light”, ou seja, a luz disponivel, sem qualquer acréscimo
de iluminagao artificial, buscando um apagamento quase
absoluto do artificio.

Tudo que estd em torno de nds, vivo ou mor-
to, aos olhos de um fotégrafo louco misterio-
samente leva a diversas variacoes, de modo
que um objeto aparentemente Morto ressusci-
ta através da luz ou pela forca do seu entorno

[...] Eu suponho que isso seja o lirismo.?

O que Sudek pensou, através da fotografia, foi até
que ponto a natureza esta efetivamente disponivel para
a imagem e o que essa disponibilidade quer, de fato,
dizer. Ao fazer isso, Sudek participa da longa aventura
fotografica, que mostra que a natureza, ao se prestar
a representacdo, obriga a fotografia a especular sobre
aquilo que ela é capaz de capturar, de domar, e a0 mesmo
tempo, sobre a sua propria natureza. Se a natureza da
fotografia sao os seus principios materiais e imateriais, se
essa natureza ¢ a propria esséncia da fotografia, entdo a
fotografia se revela enquanto pensante, ao pensar em si
e sobre todas as coisas.
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NOTAS

U Medeia, de Pier Paolo Pasolini, DVD Versatl, c6d.
7895233146204, 1969.

> Man Ray, citado por Schwartz (1977, p. 323).

‘Conferir em Bezerra (2000, p. 79).

*Citado por Huisman (2001, p. 789).

> Johnson (2004, p. 22).

¢ Johnson (2008).

70 primeiro emprego fixo de Ansel Adams, em 1919, foi
o de curador da Sierra Club Lodge, no Vale Yosemite. Essa
associa¢ao o aproximou de varios grupos ecologistas da época.
Adams foi inclusive diretor do Sierra Club durante 37 anos
e um militante ativo da Wilderness Society, sempre permitiu
que suas imagens fosse utilizadas em campanhas ambientais e
chegou mesmo a atuar como lobista ambiental no Congresso
do Estados Unidos.

¥ Johnson (2008).

? Lange (1980, p. 53).

o) Parque Nacional Yosemite, na Califérnia, ¢ uma das
primeiras reservas selvagens dos Estados Unidos, com cerca

de 1200 milhas quadradas de cachoeiras, sequoias e pradarias.

" Johnson (2008).

2Cauquelin, (2007, p. 166-167).
3 Gongalves (2006, p. 7).

MO substantivo physis detiva do verbo phyo, que quer
dizer, faco crescer, faco nascer e, na forma média,
phyomai: eu broto, eu cres¢o, eu nasc¢o. Dessa nascente, a
natureza é compreendida como uma poténcia autbnoma
(por isso a primeira pessoa: e€u Nas¢o eu cresgo [...]),
capaz de organizar a vida inteira. F universal (a Ordem
do Mundo, a lei geral de todos os fendmenos, a alma dos
corpos) e € a “minha natureza”, que embora individual
esta conectada ao Todo. Ver Ivan Gobry (2007, p.
115-118).

5Gongalves (2006, p. 12).
1$Gongalves (2006, p. 21).

17 Wells (1998, p. 297).

8 Finn (1994, p. 102-103).

19 gpud La Grange (2005, p. 25).
2 Barthes (1995, p. 705-718).

“Barthes usa o termo “ravissement” num dos Fragmentos
de um Discurso Amoroso, onde defende o sujeito
apaixonado e o seu discurso. Nesse livro cldssico, Barthes
mostra a equivaléncia histérica que ha entre o amor ¢ a
guerra, ja que desde os tempos ancestrais, tanto no amor
quanto na guerra, o que existe ¢ a captura ¢ a conquista.
E Barthes acrescenta que “ravissement” ¢ algo proximo
da fascinacido, do encantamento, da loucura. Claro que,
em frances, “ravissement” ¢ igualmente “sequestro” -
e, no caso do discurso amoroso, da disponibilidade do
sujeito ao rapto.

2Johnson, (2008, p. 236).
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